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Розглянуто головні засади львівської композиторської школи, що сформувались на ос- 
нові тривалих специфічних традицій культурного розвитку краю. Визначаються головні еле- 
менти системи регіонального композиторського мислення. Їх складають: поетизація побуто- 
вої музики, тонке естетичне чуття буденності, салонних, товариських жанрів, декоратив- 
ність, як прояв естетизму; категорія елегантності як питома категорія стилю львівської ком- 
позиторської школи. Сюди ж належить перевага концертності над симфонізмом, програмно- 
сті. Питомим для львівської композиторської школи виявляється той пласт музичного мис- 
лення і відповідні до нього жанрові моделі, які таять в собі рух, енергію, стихію, дієвість, 
розкутість, а не структурованість, раціональність, самозаглибленість. Відзначається велика 
роль карпатського, особливо гуцульського фольклору у творчості майже всіх без винятку 
митців та більша, в порівнянні з іншими національними школами і Східною Україною, роль 
духовної музики, яка проте, вбирає в себе численні ознаки світських і театральних жанрів, 
нерідко мислиться 1 сприймається як концертна, особистісна, чуттєва. Простежується транс- 
формація впливів конкретних європейських центрів: Відень, Прага, Краків та інтерес до но- 
вого, відкритість на зовнішні враження, на нові віяння художнього процесу в світі, хоч 1 обе- 
режне ставлення до радикальних експериментів. Це зумовило вибіркові пріоритети стильо- 
вих напрямів 1 тенденцій: в минулому яскравий прояв у львівському мистецтві і архітектурі 
стилю бароко - але скромні досягнення класицизму, в новіший час цікаві прояви романтиз- 
му, згодом символізму, модерну (сецесії) - але в загальному уникання експресіонізму і урба- 
нізму, в сучасності багатоманітність і своєрідна трансформація тенденції постмодерну - але 
доволі скромно представлений авангард. 


Ключові слова: львівська композиторська школа, карпатський фольклор, парадигма 
композиторської творчості, поетизація побутової музики, естетизм. 


Постановка проблеми в загальному вигляді. Зараз доволі багато диску- 
тується проблема регіональної обумовленості всіх сторін сучасного буття: економіки, 
політики, побутової звичаєвості, виховання, кухні, моди, і, звичайно ж, насамперед 
культури. У ієрархії «глобальне - національне - локальне» у все агресивніше насту- 
паючу епоху глобалізму більше акцентується перша ланка, і може видатися, що 
регіональні відмінності поступово повинні відмирати як атавізм колишнього етапу 
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цивілізації. Та проте для кожної країни світу, в тому числі і для України, суттєвою є 
не лише адаптація універсальних трендів і активна інтеграція в глобалізований 
простір, але й збереження власної системи цінностей, традицій, які мають як загаль- 
нонаціональний, так і регіональний, локальний вимір. Як зазначає О. Яковлєв, 
«..синергія української культури розкривається з урахуванням діалектики регіо- 
нальних хронотопів і загальних закономірностей виникнення, розвитку, трансфор- 
мації окремих етнонаціональних спільнот, регіонів та їх полілогічним об'єднанням у 
цілісний культурний континуум України- національний образ соборної України у гло- 
балізованому світі початку ХХІ століття»". 
У з'ясуванні взаємодії глобальних - національних - регіональних компонентів 
у духовному бутті народу музика становить вельми показовий об'єкт наукових ро- 
зважань. «Дослідження музичного мистецтва в регіональному аспекті утворили один 
із пріоритетних напрямів українського музикознавства, що є проявом поглибленого 
вивчення національної музичної культури на сучасному етапі. Розкриття музичного 
процесу в селищах, середніх і малих містах України |своєрідних соціо-локусах 
(В. Кузик)|, що в попередні десятиліття був проаналізований недостатньо, вкрай по- 
трібно для відродження національних музичних надбань, а отже, подолання типової 
для радянської музичної історіографії фрагментарності в розкритті історії українсь- 
кої музики, її відтворення в багатоманітності й водночас цілісності. Це важлива 
складова об'єктивної репрезентації вітчизняних музично-художніх здобутків у євро- 
пейському культурному світі». 
Аналіз останніх досліджень і публікацій. Проблематика глокалізації, як 
і висвітлення особливостей регіональної культури західноукраїнських земель, не раз 
опинялось у фокусі зацікавлень дослідників. Так, питання глокалізації піднімається 
в працях Е. Гідденса), Р. Робертсона", М. Слодової- Хелпи? та інших. Музична культу- 
ра апа а онь регіону висвітлювалась в працях І. Антонюк? б Ю. Булки», 
М. Бурбана", А. Випих-Гавронської" (Аппа УМ/урусп-Самтойзка), Я. Горака!?, В. Дутчак), 
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В інтенції виявити своєрідне начало львівської композиторської школи як 
конкретного вияву означеної глокалізації і полягає мета поданої статті. Згадана 
школа є не умовним, суто географічним поняттям, це оригінальний достатньо ціліс- 
ний художньо-світоглядний феномен, справді позначений рядом особливих прик- 
мет, які сформувались в нашому краї протягом багатьох сторіч, у стислому зв'язку з 
тими історичними, соціальними, духовними імпульсами, які обумовлені своєрідніс- 
тю геополітичного положення Галичини і Львова як центру краю. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Попри настирливо постульо- 
вану глобалізацію у всіх сферах сучасної екзистенції, закорінені у ментальних архе- 
типах символи і уявлення не зникають із колективної свідомості у глибини історич- 
ної пам'яті. Навпаки, що більше говорять про стирання меж між народами і конти- 
нентами, то більший інтерес викликають прояви неповторності мистецтва, звичаїв, 
кухні, моди, виховання, всього, що свідчить про неповторність особистості у її гене- 
тичній спадковості, єдності з традиціями тієї землі, де вона народилась і виховалась. 
«Фаст-фуди» і магазини з готовим одягом, розтиражованим у мільйон однаковісінь- 
ких штук, можливо, і є невід'ємною ознакою реальності, але ознакою, яка ні в кого 
не викликає особливого захвату. Тим більше антиглобалістські настрої торкаються 
культури. 

У західній культурології останньо виникло цікаве і достатньо обгрунтоване в 
руслі усіх зазначених процесів поняття «глокалізації», яке включає в себе синтез 
глобального і локального мислення, що своєрідно перевтілюється у формах ми- 
стецтва і культурного життя. Вперше цей термін сформулював у своїх працях почат- 
ку 90-х років американський соціолог Рональд Робертсон (Воіапа Кобегізоп), який 
визначив глокалізацію як адаптацію глобальної діяльності до локальних умов. Він 
окреслив цей процес стислим афоризмом: «думай глобально, дій локально»!. Згодом 
запропонований Робертсоном термін отримав докладне «розшифрування» і точніше 
окреслення сфер його застосування: «Глокалізація, яка становить поєднання слів 
глобалізація і локалізація, виражає нерозривність зв'язків між явищами, які висту- 
пають на світовому, регіональному і локальному рівні. Вона відображає поєднання 
того, що локальне і глобальне, не лише на різних рівнях, але й в різних площинах, 
м.ін. в господарській, суспільній, культурній, екологічній, культурній чи просто- 
ровій»?, Хоча обидва поняття нерідко трактуються як опозиційні, відомий британсь- 
кий соціолог Ентоні Гідденс (Апібопу Сіддеп8) знаходить діалектичне розв'язання 
опозиції «глобальне - локальне», вважаючи, що: «...глобалізація здійснює певну ін- 
вазію в локальність, але не веде до знищення локальних контекстів; навпаки, нові 
форми локальної культурної ідентичності і автоекспресії нерозривно пов'язані з 
процесами глобалізації»?. Не вдаючись детально у аналіз цієї категорії, зазначу ли- 
ше, що саме систему істотних характеристик, які дозволяють визначити і вирізнити 
з-поміж усіх інших українських регіональних шкіл саме львівську, формував весь 
дуже багатий, розмаїтий і плідний в сенсі еволюції духовної культури контекст істо- 
ричного розвитку і особливостей соціальної структури. Вона, в свою чергу, була по- 


ГВобегізоп В. (1992). СіобаПзацоп : 5осіаї Треогу апа Сіоба! Сийиге. Гопдоп : 5АСЕ Рибіїса- 
цоп5; Кобегі5оп БК. (1995). СІосап5айоп: Тіте-5расе апа Нотогбепіу-Неїегогепігу. М: М. Ееаїрег5іопе 5. 
Газі, В. Кобегі5оп (тед.), СТоба! Моадегпіцез. Г.опдоп : 5а?е Рибійсайопея. 

2 Зіодома-Неїра Маїсоггаїа. Місдгу 8іобаїасіа а зіоКаїйасіа / 5ТОРІА ОЕСОМОМІСА 
РОЗМАМІВЕМЗІА, 2017, уоі. 5, по. 5, 8. 10. (7-22). 

3 Сіддепя, А. Момос7езпого і (о75атобо. Магетама : МУ удамупісіуо МайКоме РМУХМ, 2007. 5. 306. 
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роджена геополітичним становищем міста і краю, тими потрясіннями і еволюційни- 
ми змінами, економічними і політичними домінантами, які неодмінно впливають на 
мистецьку панораму у всіх її проявах, тим більше, якщо йдеться про культуру музич- 
ну, надзвичайно тонко, у власних образах і символах трансформуючи важливіші за- 
сади зовнішніх процесів у суспільстві. 

Відтак музична культура Галичини - краю, який знаходиться на шляху між 
Сходом і Заходом - віками адаптувала розмаїті тенденції, які йшли з обох сторін, та 
при тім пропускала їх крізь власне сито. До початку двадцятого сторіччя, коли тут 
формується особливо потужна композиторська школа - як українська, так і польсь- 
ка, ці ознаки регіональної самобутності кристалізуються в ній остаточно. Власне ка- 
жучи, тільки на цьому етапі і можна говорити про повноцінну художню школу - 
оскільки, не в образу Борису Кудрику, що запропонував термін «перемишльська 
школа», дозволю собі з ним до кінця не погодитись. Творчість Михайла Вербицького 
й Івана Лаврівського, що їх Б. Кудрик пропонує об'єднати у «перемитшільську шко- 
лу»!, ще нев повній мірі включала в себе всі ознаки повноцінної структури подібної 
школи. Швидше погоджусь із визначенням Зиновія Лиська, котрий назвав їх «піо- 
нерами»»?. Вони, власне, створили всі основні передумови для формування школи, а 
про неї по-справжньому можна говорити вже тоді, коли вибудуються всі ієрархічні 
щаблі тієї достатньо складної самоорганізованої і самоорганізуючої системи, якою є 
художня школа. 

Саме поняття «регіональної школи» використовується в музикознавстві до- 
статньо широко, хоча нерідко його застосування спирається на глибоко закорінені в 
історичній свідомості категорії і не осмислюється як щось специфічне, що потребує 
додаткового пояснення. Ми говоримо: «віденська класична школа», «угрупування 
"Шестірки"» (паризька школа), «Могучая кучка» (петербурзька школа), звертаючись 
до української музики, згадуємо вищеназвану «перемишльську школу» і т. д., не за- 
мислюючись над тим, що практично кожна з цих шкіл, незалежно від того, яку роль 
вона відіграла у світовому мистецтві, універсальну, чи вагому більше для культури 
своєї нації, розвивається за певними спільними законами, зароджується на основі 
певних історичних, загальнонаціональних, соціальних і специфічних для даного 
регіону передумов, у зв'язку з комплексом певних цінностей, потреб і запитів, завдя- 
ки яким може виникнути лише в тому місці і в той час. В основі єдності школи і самої 
потреби її утворення лежить насамперед спільна соціально-естетична мета, заради 
якої відбувається це об'єднання. Її діяльність стимулюється вирішенням окресленого 
кола надзавдань, які породжені всією духовною атмосферою того середовища, в 
котрому і для котрого діє означена художня школа. 

Це спостереження цілком слушне також і для львівської композиторської 
школи, а основні її характеристики ескізно підтверджуватимуться в статті на при- 
кладах музики ХХ століття, причому як першої, так і другої половини. Навіть зміна 
ідеології, піввікове панування тоталітарного режиму з його жорсткими рамками доз- 
воленого - недозволеного, не зуміло переламати естетичної сутності цієї школи. В 
тому, зрештою, і полягає сутність «школи» в мистецтві, що вона, безперечно, реагує на 





|Кудрик Б. Огляд історії української церковної музики. Львів, Інститут українознавства 
ім. І. Крип'якевича НАН України, 1995. 

2 Лисько 3. Піонери музичного мистецтва в Галичині / упоряд. В. Сивохіп. Львів; Нью-Йорк : 
Видавництво М. П. Коць, 1994. 144 с. 
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соціальні чинники і зміни ідеологічних орієнтирів, але робить це далеко не завжди так, як до 
того змушують чи пробують скерувати митців у високих владних кабінетах. 

Отже, визначаючи неповторні прикмети львівської композиторської школи 
ХХ століття, обгрунтую їх в широкому контексті атмосфери Галичини і духовних по- 
треб та запитів краю. 

Поетизація побутової музики, тематично і образно глибше художньо- 
естетичне наповнення жанрів, які первинно призначались для прикладного викори- 
стання в салонах, світських розвагах чи щоденному побуті. 

Цю ознаку можна б в цілому віднести до постулатів романтичної естетики, 
оскільки вже стало музикознавчим трюїзмом згадувати про роль вальсу, маршовості, 
різного типу побутово-салонної формульності в творчості практично всіх визначних 
композиторів того стилю - від Ф. Шопена та Ф.Мендельсона до Й. Брамса і 
А. Брукнера. Проте у галицькій музичній культурі вона набула дещо інших смисло- 
вих обертонів і утрималась значно довше і послідовніше - аж до сьогодення. Тут 
важливо, у порівнянні з іншими романтиками, пам'ятати по-перше, про більшу ін- 
тенсивність подібних формул у регіональній школі, її здатність до мімікрії як у всіх 
жанрах (духовному, оперному, камерному і т. д.), так і в творчості навіть найбільш 
поважних композиторів різних національних шкіл; по-друге, така широка палітра 
використання пісенних формул зумовила не менш широкий спектр жанрових різно- 
видів самої популярної пісні. Починаючи від старогалицької елегії, попри батярські 
пісні міжвоєнного десятиріччя, аж до останніх років, популярна пісня тут відігравала 
достатньо важливу роль в художньому обличчі краю. Нагадаймо, що і національний 
гімн «Ще не вмерла Україна» був спочатку написаний Вербицьким як пісня у супро- 
воді гітари. Тож популярна музика в Галичині ніколи не була субкультурою, а вона 
завжди була частиною, хай і скромнішою, високої культури. Весь численний пласт 
протягом півтора сторіччя- а серед авторів вартують згадки М. Вербицький, 
В. Матюк, Я.Барнич, А. Кос-Анатольський,  Є.Козак, М. Скорик, В. Івасюк, 
Б. Янівський, В. Камінський - свідчить про цей висновок. 

Неважко пояснити, чим зумовлений такий пріоритет у львівській компози- 
торській школі. Адже протягом віків у Львові плекалось дуже інтенсивне товариське 
життя, причому у всіх верствах населення. Від бургомістра міста, поважних радників, 
професорів, лікарів - до найбідніших мешканців, які жили за рахунок випадкових 
заробітків, всі приходили на різні розважальні акції, охоче слухали музику на 
відкритих майданчиках парків і бульварів. Спектр видатних львівських музикантів, 
які брали участь у популярно-музичних акціях і концертах, розрахованих на най- 
ширше коло публіки, надзвичайно широке: від Юзефа Ельснера і Кароля Ліпінсько- 
го на зламі ХУПШІ- ХІХ століття - до Кароля Мікулі, Соломії Крушельницької, Олек- 
сандра Мишуги і ще далі, до видатних композиторів і виконавців другої половини 
ХХ століття, таких як Мирослав Скорик чи Степан Турчак. Популярна музика дуже 
часто мала соціально-політичний зміст і була важливою формою вільнодумства, що 
споріднювало її з паризькими шансон. 

Заради справедливості зазначу, що ця риса мала і негативні сторони: певний 
консерватизм смаків і повільне сприйняття новацій, особливо радикальних. Цим, до 
речі, пояснюється і певний спад активного пошуку інновацій композиторської тех- 
ніки у львівський період В. Барвінського, М. Колесси, та й С. Людкевича - порівняно 
до празького та віденського. 

На це нарікав і відомий критик Домет (В. Садовський): «Що за своїх руских 
композиторів сягати уважалося злочином супротив вузкоглядного партикуляризму, 
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чи патрийотизму! Наші Бояни! зійшли на се, що мало що знають поза композиції 
свого льокального композитора - дірігента, хіба з нагоди більшого якого концерту 
відроблять мов за панщину яку там більшу композицію по при конечних вязанках з 
народних пісень. Щоби вони зазнакомили свою публику з модерністичними (в да- 
ному контексті - сучасними: Л. К.) творами чужої: німецкої, шведскої, росийскої або 
францускої музики, на те нема охоти, ні підготовлення, ні витривалости!»?. 

Популярність т. зв. «василіянських пісень», такого ж породження зайвої по- 
пуляризації духовної музики, дуже різко критикує Б. Кудрик у згаданій праці. Однак 
вони перетривали десятиліття і все одно повернулись у практику церковного співу, 
особливо в сільських церквах, де немає добре підготованих регентів. 

Та у видатних композиторів трансформація побутово-пісенних і танцювальних 
джерел є додатковою «родзинкою» і часто приводить до вельми цікавих і перекон- 
ливих мистецьких результатів. 

Декоративність, схильність до дуже продуманого прикрашання музичної ма- 
терії, як ще один прояв естетизму. Категорія елегантності як питома категорія стилю 
львівської композиторської школи. 

Ця ознака почасти продовжує зазначену вище. Потреба в зовнішній ошатності 
як вияву певної соціальної позиції, добробуту, обізнаності з новими віяннями моди, 
увага до милих дрібничок щоденного життя - теж невід'ємна риса Львова. Культура 
кав'ярень, салонів, артистичних зібрань, зрештою, будь-якого публічного місця по- 
части переймалась з метрополії - законодавця мод Відня, але, як видається, була 
притаманна нашому місту і іншим містам краю ще задовго до 1772 р., коли почи- 
нається доба австрійського панування. Все це формує певний тип музичного мис- 
лення: потреба в прецизійності, відточеності деталей, вишуканість виразу, часте 
звернення до мініатюр, чи у вокальній, чи в інструментальній музиці, а навіть у хо- 
ровій та театральній творчості, помітне і в премилих гітарних п'єсах Вербицького, і у 
фортепіанних «Вітрогонах» Остапа Нижанківського, і у численних фортепіанних 
мініатюрах його сина Нестора, і в опері «Купало» А. Вахнянина, і в солоспівах 
Д. Січинського - і в сучасних камерних мініатюрах, таких як «Листок з альбому» 
М. Скорика. Зрештою, серйозніші, глибші філософські задуми також вдягаються у 
дуже елегантні шати: філігранність «Пісні пісень» В. Барвінського, пишність факту- 
ри Скрипкового концерту Людкевича, дотепність прелюдій і фуг М. Скорика, вірту- 
озна витонченість Другого скрипкового концерту В. Камінського чи екстравагант- 
ність «Дон Жуана з Коломиї» О. Козаренка - лише побіжні приклади наведеної тези. 

Звідси випливає і наступна ознака: перевага певних жанрів і уникання інших: 
концертність - а не симфонізм, програмність - а не перевага «чистих» інструмен- 
тальних жанрів. Бажаним, питомим для львівської композиторської школи вияв- 
ляється той пласт музичного мислення і відповідні до нього жанрові моделі, які та- 
ять в собі рух, енергію, стихію, дієвість, розкутість, а не структурованість, раціональ- 
ність, самозаглибленість. 

Ця ознака є доволі самоочевидною і встановлюється простим статистичним 
підрахунком: в українській галицькій композиторській школі маємо лише десять 
циклічних симфоній класичного типу (одна у С. Людкевича, дві у М. Колесси та сім у 
Р. Сімовича - не беру тут до уваги симфоній С. Лукіянович-Туркевич, які писались 


| Мається на увазі діяльність хорових товариств «Боян», в першу чергу, мабуть, провінційних. 
2 Домет (Садовський В.). Йосиф Кишакевич. Біографічний начерк // Альманах музичний; 
літературна часть першого ілюстрованого календаря музичного на рік 1904. Львів, 1904. С. 58. 
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поза межами України і в Україні поки що ніколи не звучали), так само не надто бага- 
то чистих інструментальних сонат (приблизно коло десяти). В порівнянні з концер- 
тами, сюіїтами, одночастинними увертюрами і програмними поемами, частка таких 
жанрів складає не більше десяти відсотків. В польській композиторській школі со- 
натно-симфонічних циклів трохи більше, насамперед за рахунок чотирьох симфоній 
Ю. Коффлера та двох А. Солтиса, проте вказана тенденція (перевага концертності і 
сюїтності над сонатно-симфонічним циклом) помітна і в ній. 

Показовою в тому сенсі є еволюція стилю Людкевича: однією з найяскравіших 
кульмінацій його творчості, що належить до раннього періоду, стала, безперечно, 
кантата-симфонія «Кавказ», хоча він все-таки був не в силі відмовитись від ключової 
ролі Слова у цьому творі. Однак продовжив композитор цю лінію монументально- 
масштабного втілення універсальних ідей вже традиційними кантатами «Заповіт» і 
«Наймит». В оркестровій же музиці найповніше проявився талант С. Людкевича у 
одинадцяти симфонічних поемах. Та й М. Колесса більше всього розкрився все-таки 
у обробках пісень, солоспівах, хорах та фортепіанних творах, написавши, зрештою, 
для свого улюбленого інструменту Сонатину - не сонату. 

Можна знайти кілька соціокультурних пояснень цьому явищу. Перше - фун- 
даментальна роль вокально-хорової музики протягом багатьох сторіч, що обумовило 
потребу в більшій конкретизації музичного змісту, навіть в інструментальних жан- 
рах. Але на Східній Україні аналогічна традиція не стала на заваді у вельми інтен- 
сивному процесі симфонічної творчості (Л.Ревуцький, Б. Лятошинський, потім 
В. Сильвестров, Л. Колодуб, І. Карабиць, Є. Станкович, Ю. Пценко і т.д.). 

Тому напрошується друге пояснення - регіонально-ментальне: не схильність 
галицької інтелігенції до тривалих філософських рефлексій, метафізичної раціо- 
нальності, потреби в самозаглибленні, швидше їй притаманне певне епікурейство, 
певна, в позитивному сенсі, всеїдність інтересів, потреба в активних зовнішніх кон- 
тактах, вітальність життєвої позиції, для якої дієвість концертного змагання між 
солістом і оркестром, яскрава картинна образність мислення, відверта емоційність є 
безумовно органічнішою. 

Можна висунути третє пояснення, суто практичне і пов'язане із обставинами 
побутування музичної культури в краї: у Львові досить довго не було власного сим- 
фонічного оркестру, хоча філармонію і відкрили на початку сторіччя. В міжвоєнне 
двадцятиріччя з оркестром постійно виникали проблеми, а потім - теж з практич- 
них міркувань - писати камерну музику було більш зручно: таким чином складалось 
більше можливостей її виконання поза межами міста, репрезентації на фестивалях, 
пленумах тощо. Але ця причина все-таки видається маргінальною. 

Велика роль карпатського, в тому контексті особливо - гуцульського фолькло- 
ру у творчості майже всіх без винятку митців. 

Більшою чи меншою мірою, але кожен з тих, хто брався писати музику в Га- 
личині, не міг пройти повз стихію карпатського фольклору - навіть К. Ліпінський чи 
пізніше, Ю. Коффлер, не кажучи вже про українських митців. Очевидно, найбільш 
безпосередньою причиною такого феномену є дивовижна стихійна сила і енергетика 
музичної спадщини цього гірського етносу. 

З одного боку, карпатський фольклор наділений дуже яскравими ритмічними 
імпульсами, виразною ладоінтонаційною природою, легко пізнаваною і надзвичай- 
но ефектною, має сильний «заражаючий» вплив на найширші кола публіки, неза- 
лежно від її віку, смаків, мистецьких уподобань і виховання. 
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З іншого боку, варто пам'ятати, що карпатські ритмоінтонаційні формули - це 
відкрита система, яка не суперечить жодному із провідних стильових напрямків чи 
жанрових моделей: вона природно модифікується і в рамках романтичної стилістики 
(М. Вербицький, К.Ліпінський), і в  імпресіоністично-символістичних  візіях 
(В. Барвінський, Н.Нижанківський), і в жорстких конструкціях неофольклоризму 
(М. Колесса), і в постмодерні (М. Скорик, В. Камінський, О. Козаренко), а разом з тим - ів 
популярній пісні (А. Кос-Анатольський, Є. Козак, Б. Янівський, В. Івасюк), і в духовній музиці 
(василіанські пісні), і в опері («Довбуш» С. Людкевича, «Купало» ДА. Вахнянина). 

Як конкретний приклад, хотілося б навести надзвичайно вишуканий синтез 
карпатського фольклору і джазового первня в «Карпатському концерті» Мирослава 
Скорика: ці два позірно протилежні фольклорні системи цілком органічно перетіка- 
ють і взаємодіють між собою. 

Більша в порівнянні з іншими національними школами і Східною Україною 
роль духовної, сакральної музики, яка проте, вбирає в себе численні ознаки світсь- 
ких, а також театральних жанрів, нерідко мислиться і сприймається як концертна, 
особистісна, чуттєва. 

Те, що в українському середовищі Галичини тривалий час були тільки «срЮр і 
рор» - факт відомий, але зовсім не однозначно негативний. Він обумовив особливу 
роль духовної музики і її дещо іншу природу, ніж в інших європейських країнах, а 
навіть у порівнянні зі східноукраїнськими традиціями. Тут варто нагадати, що греко- 
католицький духівник аж до Першої світової війни не обмежувався своїми душпа- 
стирськими обов'язками: це був учитель, просвітник, організатор суспільного життя, 
дуже часто - поет, автор підручників, вчений, лікар, економіст, юрист, композитор, 
співак і актор. Відповідно, духовна музика, яку вони творили, не могла не увібрати в 
себе різні світські іпостасі їх життєвого досвіду: адже це священики писали перші 
симфонії, солоспіви, кантати і оперети (співогри). Тож духовна музика відобразила 
ту об'єктивну позицію, яку вона уоіеп5 поїеп5 займала в західноукраїнському соціумі: 
для багатьох співвітчизників це були ворота у велику культуру, часто єдина мож- 
ливість (вперше) прилучитись до мистецьких надбань. Тому, як її автори вимушені 
були поєднувати «небесне і земне» у своїй діяльності, так і їх духовна музика 
віддзеркалювала, образно висловлюючись, не лише атмосферу в храмі, але й той 
звуковий світ, який вирував поза храмом. Не втрачаючи своєї піднесеності, 
літургійна спадщина М. Вербицького, І. Лаврівського, В. Матюка, О. Кишакевича 
інших, все-таки містила поруч з суто сакральною основою і помітні риси концерт- 
ності, фольклорні елементи та навіть деякі театральні прийоми. 

Ця традиція відродилась і в останні десятиріччя: духовні твори М. Скорика, 
В. Камінського, О. Козаренка, Б. Фроляк, В. Павенського, М. Шведа, Б. Сегіна та ба- 
гатьох інших - на іншому витку історичної спіралі співвідносять досягнення сучас- 
ного художнього процесу і історичну традицію церковної музики: підтвердженням 
наведеної тези є ряд творів названих митців: Духовний концерт-реквієм М. Скорика, 
Акафіст В. Камінського, Кафолічна Літургія О. Козаренка, симфонія-реквієм «Пра- 
ведная душе» Б. Фроляк, «Раїег позбіег» для мішаного хору, труби, органу та струнних 
М. Шведа і багато інших. 

Вплив конкретних європейських центрів: Відень, Прага, Краків. Трансфор- 
мація цих впливів. Інтерес до нового, відкритість на зовнішні враження, на нові віяння ху- 
дожнього процесу в світі, але при тім дуже обережне ставлення до експерименту. 

За словами О. Забужко «подібно як у духовному онтогенезі людині для свідо- 
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жити "інакшість" інших, так і в духовному філогенезі нація як суб'єкт культури му- 
сить для ствердження своєї "самості" освоїти й зняти... по змозі ширше число іно- 
культурних впливів»". 

Але в пошуку інокультурних впливів галичани вибирають не будь-які довільні 
міста, а чітко орієнтуються на декілька з них. Найчастіше вони їдуть у Відень, Прагу, 
Краків. Ці міста здебільшого ставали для галичан вікнами в Європу - серед усіх ху- 
дожників, літераторів, музикантів, що здобували професійну освіту за кордоном чи 
не 9096 навчались саме у Відні, Празі, Кракові. Дехто - передусім художники - 
вчаться ще в Парижі, серед музикантів до французької столиці доїхали лише Олек- 
сандр Мишуга та Мечислав Солтис, ще дехто обрав Берлін чи Ляйпціг, Варшаву чи 
Мілан, але це швидше винятки, ніж правила. 

Варто застановитись: чому саме ці міста? Найпростіше пояснити популярність 
Кракова: це була рідна Галичина, дуже багато що споріднювало наші міста у звича- 
ях, традиціях, часто свою роль відігравали міркування економічного порядку, а 
рівень знань, які давав Ягеллонський університет чи Академія красних мистецтв, був 
надзвичайно високим. 

Можна зрозуміти вибір Відня - це була метрополія. Навчання там вже само 
собою являло певний привід до вищої самооцінки і служило синонімом «поступо- 
вості»?, «професіоналізму», «модерності», і всього того, що давало змогу абсольвен- 
там? столичних навчальних закладів почуватись в рідній провінції достатньо певно. 
Крім того, вони справді мали змогу познайомитись там з усім, що найновіше, най- 
прогресивніше і найцікавіше в сучасній палітрі мистецьких вражень. Чи все галицькі 
музиканти хотіли переймати - це інше питання. 

На перший погляд, важче зрозуміти надзвичайну популярність Праги як осе- 
редку навчання музикантів у першій третині ХХ століття. Але на це теж є свої пояс- 
нення. Перше з них суто практичне - бо саме в Празі було найбільше українських 
осередків навчання і найбільша на той час українська діаспора; Український Вільний 
Університет з ректором Олександром Колессою, Український педагогічний інститут 
ім. Драгоманова, який проводить широку просвітницьку діяльність, Українська 
студія пластичного мистецтва та ін. Це ж стосується і науковців, адже після Першої 
світової війни там працювали Іван Пулюй, Іван Горбачевський та інші. 

Від початку сторіччя львівські музиканти українського походження також до- 
волі часто завершували свою освіту в Празі. Це були композитори, музикознавці, 
виконавці, які повертались і утверджували професійну музичну культуру в Галичині. 
«Першим серед випускників Празької консерваторії був Василь Барвінський, 
пізніше - Микола Колесса, Нестор Нижанківський, Роман Сімович, Стефанія Турке- 
вич-Лукіянович, Зиновій Лисько, Роман Савицький. Василь Барвінський, постійно 
перебуваючи у Празі у 1907-1915 рр., отримав диплом педагога фортепіано у 
Празькій консерваторії а також відвідував лекції відомих чеських музикознавців 
Зденека Неєдлого та Отакара Гостінського у Празькому Карловому Університеті. Ва- 
силь Барвінський закінчив також Вищу Школу Майстерності у Вітезслава Новака - 
учня Антоніна Дворжака, одного з найкращих педагогів композиції. По слідах, а 
іноді і за рекомендацією Барвінського ті самі студії завершували Микола Колесса, 





"Забужко О. Філософія української ідеї та європейський контекст. Франківський період. 
Вид. 2. Київ : вид-во Факт, 2009. С. 14. 

2 Так в старогалицькому діалекті називали «прогресивність». 

3 Випускникам. 
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Нестор Нижанківський (1928 р.), Роман Сімович (у 1934 році з фортепіано, у 1933 
році з композиції, у 1936 - Вищу Школу Майстерності), Євген Цегельський, Зиновій 
Лисько та інші»", 

Але було для такої популярності Праги і ідеологічне пояснення - Прага мала 
на той час дуже сильну ідеологію слов'янства (адже філософія слов'янофілів утворе- 
на була саме чеськими вченими Шафариком і Ганкою), і могла служити прикладом, 
як слов'яни після років іноземного панування можуть будувати власну національну 
державу, культуру, освіту, розвивати мову. На це звертають увагу всі, хто там нав- 
чається і часто сприймають ситуацію в тогочасній Чехії як позитивний приклад ро- 
звитку національної культури в молодій державі. 

Крім того, вплив і наука Вітезслава Новака, яку пройшли майже всі провідні 
представники того періоду у львівській композиторській школі, дала Їм змогу по- 
новому, відповідно до духу свого часу втілити фольклорні основи в професійній му- 
зиці. Як ніхто інший, він навчив своїх учнів вписувати власні народнопісенні первні 
в модерний європейський контекст. 

Однак, навчання в цих центрах цілком не відірвало представників львівської 
композиторської школи від рідного грунту. Навпаки - і знову тут варто підкреслити 
цитату Забужко - лише у пізнанні і порівнянні мистецьких надбань цих міст, близь- 
ких галичанам за духом, вони осягнули своєрідність власної традиції. 

Вибіркові пріоритети стильових напрямів і тенденцій: в минулому яскравий 
прояв у львівському мистецтві і архітектурі стилю бароко - але скромні досягнення 
класицизму, в новіший час цікаві прояви романтизму, згодом символізму, модерну 
(сецесії) - але в загальному уникання експресіонізму і урбанізму, в сучасності бага- 
томанітність і своєрідна трансформація тенденції постмодерну - але доволі скромно 
представлений авангард. 

Ця ознака теж видається цілком логічною консеквенцією всіх попередніх. При 
усім захопленні новими напрямами і досягненнями світової культури, чутливості до 
віянь часу, галицькі композитори мали власний погляд на доцільність і природність 
нових естетико-стильових засад, обирали їх для себе згідно власних уявлень про 
сутність мистецтва. Така власна творча гідність, незалежність артистичної свідо- 
мості, небажання сліпо коритись мистецькій моді, що, зрештою, означає справжню 
свободу художника, - завжди була притаманна галицькій культурі. Таке ставлення 
до ультрановаторських мистецьких пошуків, не позбавлене долі здорової іронії і 
скептицизму, проступає у статтях, висловах і листах багатьох композиторів: «Різні 
суперечні гасла висуваються раз у раз пропагаторами "новітньої" музики та, 
наробивши на момент шуму, пропадають. Атоналізм Шенберга, політоналізм ім- 
пресіоністів, лінеарна поліфонія, чвертьтонна система Бузоні і Габи, екзотичний 
варваризм джаз-банди - а те все славилося в новітній музиці як ревеляція, відрод- 
ження музичної культури, кілька літ пізніше банкрутувало до крихти, сьогодні го- 
ниться і виклинається з Німеччини, що була головною вітчизною цих гасел, тому і 
нинішня Європа нараз не може дати молодому українському музикантові тривких, 
змістовних і здорових догм музичної культури і естетики, так потрібних йому для 
пропаганди музичних ідеалів у свого народу» - в цьому спостереженні Станіслава 
Людкевича із статті «Проблема сучасної музичної культури в Західній Україні» за 
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1934 рік проступає не стільки запеклість консерватора, нездатного опанувати тех- 
нічні новації, скільки твереза недовіра до тих, у кого художній пошук ідентифікуєть- 
ся з чистим раціональним експериментом". 

Дуже барвисто описує свої враження від «Місячного П'єрро» Шенберга у 
Празі і Василь Барвінський: «В німецкій Капатегтизік виконано З5срдпрегзеа ,Ріеггої 
Іипаїге" мельодрам. - Публика поділила ся на два табори - був скандал небувалий, 
одні свистали еїс. другі дусили ся зі сьміху, треті били браво еїс. 5србпреге, є той му- 
зичний анархіст. 5гепегтзапп учить ся у него в Берліні композициї і грав ту форте- 
пяновий парт. Я утішив ся дуже що міг з ним говорити»»?. 

Подібні думки після вистави «Воццека» Берга і студій додекафонії висловлю- 
вав і Микола Колесса: «Пам'ятаю, як у 1929 чи 1930 р. у Празі поставили оперу "Воц- 
цек" Альбана Берга, то публіка її обурено освистала - провал повний, хоч перед тим 
рекламували цей твір, як останнє слово в музичному мистецтві, і на виставі яблуку 
не було де впасти. Між іншим, на цій виставі був присутній і Станіслав Людкевич, 
який тоді якраз приїхав до Праги і перебував там місяць. За кілька днів по прем'єрі 
зустрів я його на вулиці, а він сміється і питає: "Ну як, гідно поцінувала празька 
публіка модерний шедевр?"...більше імпонували мені не такі експериментальні ав- 
тори, як представники "нововіденської" школи, тобто, Арнольд Шенберг, Альбан 
Берг чи Антон Веберн - хоч, як вже говорив, аналізувати і вивчати їх роботу було 
завжди цікаво! - а поміркованіші, ближчі до традиції. Навіть серед сучасних опер 
значно природніше сприймалась вистава "Джоні награє" Ернста Кшенека та особли- 
во "Катя Кабанова" чеха Леоша Яначека. В цих творах теж помітний був дух часу, бу- 
ло багато цікавих нових знахідок, однак, вони і не ігнорували цілком традиції»?. 

І на останок, вже зовсім сучасні рефлексії Мирослава Скорика, які торкаються 
його опери «Мойсей» і тієї традиційної системи виразових засобів, яку він в ній за- 
стосував, незважаючи на всі закиди: «В цій опері я втілив власне розуміння "сучас- 
ности в музиці - не в тому сенсі, в якому розуміють його деякі колеги, тобто у звер- 
ненні до рафіновано-авангардових прийомів виразу (вони вже перебриніли декілька 
десятиріч тому), а у відповідності до реального звукового світу, в якому ми живемо. 
Новоромантичне, сповнене прагнення до краси і чутливості, мистецтво щораз біль- 
ше завойовує позиції, саме в ньому я вбачаю сучасність і майбутнє - не лише для 
професіоналів-музикантів, а насамперед для тих, хто прагне любити музику» ". 

У висловлюваннях митців різних поколінь і світоглядів все-таки виразно про- 
ступає одна спільна риса: ставлення до музики як до гармонійно-прекрасного відоб- 
раження світу, відкритість на широку публіку, а не тільки на тоненьку верству 
поціновувачів, певний скептицизм щодо мистецтва, яка прагне тільки прогресу, 
тільки епатажу і жорсткого експерименту. 

Висновки. Підсумовуючи ескізний огляд основних принципів львівської 
композиторської школи, ще раз варто наголосити її цілковитій вписаності у духов- 
ний інтер'єр краю, органічності у тих традиціях, які плекались тут протягом сторіч, з 
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усіма їх плюсами і мінусами, колоритності і барвистості відображення духовної аури 
Галичини. Процеси глокалізації, які виявляються у природній адаптації світових 
тенденцій на власному питомому духовному грунті, як виявляється, мають дуже дав- 
ню історію і були притаманними не лише добі постмодерну. Потреба у пізнанні но- 
вих горизонтів мистецького поступу, але не сліпе слідування йому, а переосмислення 
у опорі на національний архетип образу світу, до того ж - на своєрідні художні «мар- 
кери», що виділяють малу Батьківщину, виявляється в кінцевому результаті вельми 
тривкою традицією, яка єдина може забезпечити повноцінну комунікацію митця і 
тих, до кого він звертається. 


Стаття надійшла до редакції 21.10.2019 року. 
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5ОСІО-С ОТ ТОВАІ, РАВАРІСМ Ок ІУТУ СОМРОЧЗЯЕК 5СНООІ, 


Тре таїп ргіпсіріе8 ої Ше Іміу Сотровбег 5срооі, у/бісП умеге Гогтед оп Ше Ба5із ої Іопе 
зресійс (гадійоп5 ої сийита! деуеіортепі ої Фе гегіоп, аге соп5ідегей. 

Тре паїп еІетепіз ої Ше 5убіет ої гебіопа! сотрозег'я ШіпКіпе аге десегтіпей. ТРеу аге: 
Фе роей7айоп ої дотезіс ти5іс, Ше 5ибе ас5Пейс 5епбе ої еуегудау Пе, 5аіоп, 5осіабіе депге5, 
десогацуєе, а5 а плапіїезіайоп ої ае5рейсізт; еіерапсе сагеєогу а8 а зресіс 5СуЇе саїевогу ої Іміу 
Сотровбег 5сПооі, адуапіаєе ої сопсегіо омег 5уттрропу, ргоєгаттарійу; зресійс Їог Ше Іміу 
Сотровег 5сПооі 15 Бе Іауег (0 її ої плизіса! ШФіпКіпеє апад депге піодсія соггезропаїпея, м рісі соп- 
сеа| піоуетепі, епегбу, еЇеплепі, еййсіепсу, геіахайоп, Бис пої 5ігискиге, гайопайіу, 5еЇй- 
аб5огриоп. ТБе Саграйиап, езресіаПу Ниїзиі їоїЇКіоге, ріауз а зідпійсапі го/е їп їбе ууогК ої аПтозі 
а агі5і5 апа єгеагег Фап Фе оїрег пайопа! 5срооіз апа Базіегп ОКтаїпе; Ше гоіе ої 5рігіша! ти- 
зіс, мпіср пеуегірее55 аб5огі5 питегойя Іеашгез ої 5есиіаг апа ШФеаїгіса! єепге8, ойіеп Шопебі 
апд регсеїусад а5 а сопсегі, рег5опаї, 5еп5иа!. Тре іпПиепсе ої зресійс Еигореап сепіег5 15 Ббеїп5 
сап5їогтеа: Уіеппа, Ргаєше, Кгаком апа іпіегезі їп Ше пему, ореппез5 (о ех(егпа! іпрге5510п5, 0 
пему (гепаз ої Фе агізис ргосе55 їп фе ууогій, Фошеб сагеїці ашішає (о гадіса! ехрегітепі5з. 

Трів Ба5 Іед (о 5еЇесйуе ргіогійез Їог 5суЇе (гепдз8: іп Ше разі, а 5(гікіпє плапіїезіайоп ої 
Імлу агі апа Вагодие агспивсіиге -- Би піоде5і асріеуетепія ої сіаз5ісіяг, їп гесепі йте5, іпіег- 
езиля плапіїезгацопя ої гоптапісізт, Іаїег зупабойята, плодегпісу (зесе5510п) - бик їп бепега! Ше 
ауоїЧапсе ої ехргез5іопізт апа игбапіяті, їп Ше рге5епі Ше ФШуег5іїїгу апа ресиПаг (гап5їогтайоп 
ої Фе ігепд ої Ше розітодегп - Биї гаїег плодезйу рге5епіед ауапі-багде. Іміу Сотровбегя" 
Зсроої детопзігаїе5 Ше айішаде го тизіс а5 а Багтопіоця апа Беаційиі гебеспоп ої ре ууогій, 
ореппез5 (0 Ше депега! рибі, апа пої опіу (0 а (Біп Іауег ої соппоіз5ейт5, сегіаїп 5Керісіята абоці 
агі Ба 5ееКк5 опіу ргоєге55, опіу еріс апа гієї4 ехрегітепіацоп. 


Кеуу/огаз: Іміу сопровег 5сроо!, Саграйиап ТоїКіоге, рагафієт ої сотровбег сгеапуїу, 
роейту ої роц5ероїа тизіс, аезірейят. 


Л. Кияновская. Социокультурная парадигма львовской композиторской школьї. 
Рассматриваются главньгюе принципьт львовской композиторской школь, сформировавшейся 
на оснований длительньїх специфических традиций культурного развития края. Определя- 
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ются главньюе злементь системьг регионального композиторского мьшления. Зто позтизация 
бьштовой музьки, зстетическоє восприятиє окружающего мира, салонньтх жанров, декора- 
тивность, как проявление зстетизма; категория злегантности как существенная характери- 
стика стиля львовской композиторской школь. В ней отдается преимущество концертности 
над симфонизмом, программности; наиболее типичньюм для львовской композиторской шко- 
льт оказьгваєтся тот пласт музьткального мьшления и присущие ему жанровьге модели, кото- 
рье таят в себе движение, знергию, стихию, действенность, раскрепощенность, а не структу- 
рированность, рациональность, сосредоточенность. Отмечаєтся большая роль карпатского, 
особенно гуцульского фольклора в творчестве почти всех без исключения композиторов и 
большая, в сравнениий с другими национальньми школами и Восточной Украйной, роль ду- 
ховной музькки, которая впитьваєт в себя многочисленнье признаки светских и театральньх 
жанров, нередко мьгслится и воспринимаєтся как концертная или чувственная. Прослежива- 
ется трансформация влияния некоторьгїх европейских центров: Вена, Прага, Краков, что по- 
рождало открьтость на внешние впечатления, на новьте веяния художественного процесса в 
мире, хотя сохранялось осторожное отношение к радикальньм зкспериментам. Зто обусло- 
вило вьборочньве приоритетьт в вьіборе стилевьї направлений: в прошлом яркое проявлениє 
в львовском искусстве и архитектуре стиля барокко - но более скромнье достижения клас- 
сицизма, яркие образцьг романтизма, затем символизма, модерна (сецессиона) - но немного- 
численнье проявления зкспрессионизма и урбанизма, на современном зтапе многообразиє 
воплощения постмодернистских тенденций -- но достаточно скромно представлен авангард. 

Ключевне слова: львовская композиторская школа, карпатский фольклор, парадигма 
композиторского творчества, позтизация бьтовой музьтки, зстетизм. 
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